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Das Dramatische in römischer Oratorienmusik um 1650 
Eine Bemerkung möchte ich meinem Referat vorausschicken: es handelt sich bei 
meinen Ausführungen um nichts weiter als eine Skizze, entstanden im Rahmen einer 
laufenden Untersuchung zur römischen Oratorienmusik und keineswegs um eine um-
fassende und abgeschlossene Abhandlung des Themas. Vielmehr werde ich mich dar-
auf beschränken, einige Fragenkomplexe anzusprechen, die das Thema aufwirft. 
Niemand bestreitet im Ernst die Bedeutung Roms bei der Konsolidierung der mu-
sikalischen Gattung „Oratorium". Daß der Bedeutung dieses Prozesses kaum eine an-
gemessene Kenntnis der Werke selbst entspricht, ist dennoch nicht zu leugnen. Ur-
sache dafür ist die Tatsache, daß sich der Umfang der erhaltenen Musikquellen zu 
dem, was etwa 1640 bis 1665 an Oratorienmusik in Rom aufgeführt worden ist, auch 
bei vorsichtiger Schätzung höchstens als die Spitze eines Eisbergs denken läßt. Mas-
senkeil beziffert den heutigen Bestand auf insgesamt nur 37 Werke, davon 21 latei-
nisch- und 16 italienischsprachig. 1 Und bekanntlich steht auch dies relativ Wenige 
quantitativ in krassem Mißverhältnis zur geschichtlichen Wirklichkeit, denn diese war 
keineswegs durch eine Dominanz des lateinischsprachigen gegenüber dem Oratorio 
volgare gekennzeichnet (womit ich freilich in keiner Weise die überragende Qualität 
der lateinischsprachigen Oratorien eines Carissimi infrage gestellt haben wollte). 
Spezialuntersuchungen, wie die von Amaldo Moreili2 und Juliane Riepe,3 haben 
die Oratorienforschung insbesondere hinsichtlich der Quellenlage und der Institutio-
nengeschichte in der Folge von Smithers Arbeiten4 in jüngster Zeit ein gutes Stück 
weitergebracht. Und der eben erst ausgelieferte erste Band Oratorium und Passion 
von Günther Massenkeil im Handbuch der musikalischen Gattungen5 darf schon jetzt 
als Markstein bezeichnet werden. Angesichts der vorhin skizzierten schmalen Basis 
an Musikquellen kommt den erhaltenen römischen Libretti aus dem Unter-
1 Gilnther Massenkeil: Oratorium und Passion, Teil 1 (= Handbuch der musikalischen Gattungen 
10, 1 ), Laaber 1998, S. 115-1 16. Eine Auflistung wie diese muß strittig bleiben, solange Zuschrei-
bungen und Gattungsdefinition nicht eindeutig geklärt sind. So wären etwa auch die sechs latei-
nischsprachigen Werke von Marco Marazzoli in dem Manuskript 1-Rvat, Fondo Chigi Q. VIII. 188, 
anzuführen, die Witzenmann mit dem Begriff ,,geistlicher Dialog" gefaßt hat (Wolfgang Witzen-
mann: Autographe Marco Marazzolis in der Biblioteca Vaticana (/), in: Analecta Musicologica 7 
(1969), S. 65-68), sowie die sieben von Witzenmann so genannten lateinischsprachigen „Oratori-
endialoge" von Domenico Mazzocchi (Wolfgang Witzenmann: Zum Oratoriensti/ bei Domenico 
Mazzocchi und Marco Marazzoli, in: Analecta Musicologica 19 (1979), S. 53). 
2 Amaldo Morelli: ,// Tempio armonico'. Musica nel/'Oratorio dei Filippini in Roma (/575-1705), 
in: Analecta Musicologica 27 (1991 ). 
3 Juliane Riepe: Die Arciconfraternita di S. Maria del/a Morte in Bologna. Beiträge zur Geschichte 
des italienischen Oratoriums im 17. und /8. Jahrhundert(= Beiträge zur Geschichte der Kirchen-
musik 5), Paderborn u. a. 1998. 
4 Hier sei nur das Hauptwerk genannt: Howard E. Smither: A History of the Oratorio, Bd. 1: The 
Oratorio in the Baroque Era, Chapel Hili 1977. 
5 Massenkeil, Passion und Oratorium. 
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suchungszeitraum erhebliche Bedeutung zu, zumal sie größtenteils in direktem Zu-
sammenhang mit der Musikpflege der Philippinerkongregation an der Chiesa Nuova 
entstanden und in nicht geringer Zahl überliefert sind. 
Ich werde mich auf den zweiten Band des Theatro spirituale (1-Rv Ms. P. 2) be-
schränken.6 Er enthält eine handschriftliche Sammlung von 36 Oratorienlibretti, die 
der römische Philippiner Simone Orsini im Jahr 1677 in offensichtlich musealer In-
tention aufzeichnete. Für die Datierung der Entstehungszeit der Texte selbst gibt es 
verschiedene Anhaltspunkte, aufgrund derer von einem vorläufig geschätzten Zeit-
raum von spätestens 1649 bis etwa 1665 auszugehen ist. Nur ein Drittel der Autoren 
läßt sich namentlich benennen, darunter immerhin Dichterpersönlichkeiten wie Do-
menico Benigni (1596-1653), Gian Pietro Monesio (gest.1684) oder Francesco Buti 
( 1604-1682), der Opernlibrettist. 
Arcangelo Spagnas Idee eines „perfetto Melodramrna spirituale" war geknüpft an 
die Eliminierung des Epischen zugunsten des Dramatischen und Lyrischen im Ora-
torium. 7 Seine Kritik entzündete sich an der römischen Oratorienpraxis, wie er sie 
Mitte der 50er Jahre vorfand. Zum guten Teil dürfte sie durch den hier behandelten 
Korpus repräsentiert sein. Bei näherer Betrachtung zeigen sich hier nicht nur bezüg-
lich der Partien mit Berichtfunktion - meistens in Form einer Testorolle und immer 
solistisch - durchaus Unterschiede, sondern es ist überhaupt von einer relativ großen 
Bandbreite von Librettokonzeptionen auszugehen. Als Konstanten lassen sich die 
Aufteilung in zwei etwa gleich lange Teile, das Überwiegen solistischer gegenüber 
mehrstimmigen Gesängen und der Figurendialog benennen. 
Wenn ich ein Oratorienlibretto im Sinne der Zeichentheorie als Kommunikations-
modell eines dramatischen Textes begreife, sind zwei Ebenen zu unterscheiden: ein-
mal die des im Text implizierten „idealen" Autors als Subjekt des Werkganzen, der 
den im Text implizierten „idealen" Rezipienten zum Adressaten hat. 8 Dies ist das äu-
ßere Kommunikationssystem. Die andere Ebene wird durch das innere Kommuni-
kationssystem gebildet, in welchem Figuren dialogisch miteinander kommunizieren. 
Durchbrochen wird dieses Modell im Oratorium in spezifischer Weise durch Erzäh-
lerfiguren und Chöre, die zwar, wie in narrativen Texten, im Werk formulierte fiktive 
Erzähler bzw. Interpretatoren darstellen, denen im Werk jedoch niemand auf demsel-
ben semiotischen Niveau als Adressat gegenübersteht. Vielmehr wenden sich diese 
Figuren direkt dem Zuhörer zu. Daß dadurch das narrative Element einbezogen wird, 
mag eine Einschränkung des Dramatischen bewirken, stellt aber das Verständnis eines 
Oratorienlibrettos als grundsätzlich dramatisches Modell letztlich nicht in Frage. Eine 
Librettoanalyse müßte demnach die Erzählerpartien vor allem daraufhin untersuchen, 
6 Vgl. Arnaldo Morelli : // , Theatro spirituale ' ed altre racco/te di testi per oratorio Romani de/ 
Seicento, in: Rivista ltaliana di musicologia 21 (1986), S. 61-143. 
7 Archangelo Spagna: Discorso intorno a gl 'oratori, in : Oratorii overo melodrammi sacri con un dis-
corso dogmatico intorno l' istessa materia, Bd. I , Rom 1706 (Nachdruck hrsg. v. Johann Herczog, 
Lucca 1993). Eine Übersetzung des Discorso ins Deutsche bei Arnold Schering: Neue Beiträge zur 
Geschichte des italienischen Oratoriums im 17. Jahrhundert, in: Sammelbände der Internationalen 
Musikgesellschaft 8 ( 1906/1907), S. 43-70. 
8 Manfred Pfister: Das Drama. Theorie und Analyse, München 51988, S. 20-21. 
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wie oft sie im Werk eine fiktive Sprechsituation konstituieren, wo sie plaziert sind 
und welche dramaturgische Funktion ihnen zukommt. Denn nicht jede Figurenrede 
wird durch den Erzählerbericht angekündigt (was ja keineswegs undenkbar wäre, 
wenn man an die Passionsvertonung oder die Sacra Rappresentatione denkt). Nach-
folgend seien einige Beispiele gezeigt. 
1. Das an Handlung reichste Oratorium dieser Sammlung ist ein anonymer „San Eu-
stachio a 6". Eustachius soll nach der Legende Heerführer unter Kaiser Trajan gewe-
sen sein. Nachdem ihm auf der Jagd Christus in Gestalt eines Hirsches begegnet war 
(hier mischt sich der Hubertus-Stoff in die Legende), ließ er sich, seine Frau und seine 
Kinder taufen. Danach wurde er von Gott einer Reihe von Prüfungen unterzogen: eine 
Seuche überfällt das Land, Räuber plündern ihn aus, bettelarm muß die Familie nach 
Ägypten ziehen. Nach der beschwerlichen Überfahrt erpreßt der Kapitän schamlos die 
Frau als Fährlohn, und schließlich verliert Eustachius die beiden Söhne an einen Lö-
wen und einen Wolf bei einer Furt. Fünfzehn Jahre lebt er als Knecht in einem ägypti-
schen Dorf, bis er von Kaiser Trajan wieder zum Feldherrn berufen wird. Schließlich 
wird die Familie in Rom wie durch ein Wunder wieder vereint. Als dann Hadrian die 
Macht ergreift, kommt es zum Tyrannenkonflikt: Eustachius wird für seine Weige-
rung der Götzenverehrung mit dem Tod bestraft und im Kolosseum samt den Seinen 
in einem erhitzten eisernen Stier gemartert. 
Der Episodenreichtum dieser Geschichte weist auf ihren epischen Ursprung, der 
im orientalischen Raum vermutet wird.9 Gleichwohl war der Stoff bereits 1606 von 
Giovanni Antonio Liberati und dann von Rospigliosi in eine dramatische Form ge-
bracht worden, letzteres Werk in Rom 1643 aufgeführt als dreiaktige attione in musi-
ca mit Musik von Virgilio Mazzocchi. 10 
Der anonyme Verfasser des Oratorienlibrettos benutzt die Erzählpassagen zum 
Überspringen und Raffen von Zeiträumen und zu den Ortswechseln, was nicht nur na-
helag, sondern zu den typischen dramaturgischen Aufgaben der Testorolle gehört. In-
teressant scheint mir aber vor allem, daß der Autor die Erzählerpartien zugleich im 
Sinne einer Art von Szenenkomposition einsetzt. So entstehen in beiden Teilen des 
Oratoriums jeweils fünf Handlungseinheiten, jeweils getrennt durch eine Erzähler-
partie. Jeweils im Zentrum, also im 3. Abschnitt, kommt die Konfliktszene, einmal 
mit dem Kapitän, dann mit dem Tyrannen. Weitere dramatische Momente sind vor 
allem in der Trennungs- und Wiederfindungsgeschichte, sowie in dem Informations-
vorsprung des Zuhörers bezüglich der Hadrian zunächst verheimlichten Religions-
zugehörigkeit Eustachius' gegeben. 
9 Heinrich Krauss u. Eva Uthemann: Was Bilder erzählen. Die klassischen Geschichten aus Antike 
und Christentum in der abendländischen Malerei, MUnchen 31993, S. 404. 
10 Margaret Murata: Art. Virgilio Mazzocchi, in : The New Grove Dictionary of Opera, Bd. 3, London 
1992, S. 290. Eine Zuschreibung des Werkes an Marco Marazzoli findet sich dagegen bei Michael 
D. Grace: Marco Marazzoli and the Development of the Latin Oratorio, Diss. Yale University 
1974, S. 192-193. Das Musik-Manuskript selbst, 1-Tn Ms. Giordano 9, weist weder einen Autoren-
namen, noch einen Titel auf. 
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Die statistische Auswertung dieses Textes ergibt, daß das narrative Element mit 
35% des Textvolumens in Erscheinung tritt, was in den untersuchten Libretti einen 
Wert im obersten Bereich darstellt. Der Textanteil mit aktionaler Funktion ist mit 
61 % nicht übermäßig hoch, während sich der Anteil reflektierender Textpassagen auf 
ein Minimum beschränkt. 
2. Eine weitere wichtige Funktion kommt der Erzählerfigur aufgrund des Wesenszu-
ges des Oratoriums zu, daß es stets einen Mund u s im a g in a 1 i s schafft. Gerade 
in Erzählerpassagen finden sich denn die Wortkulissen, die den nicht sichtbaren 
Schauplatz konkretisieren. Dies ist der bevorzugte Ort sprachlicher Konkretisierung 
außersprachlicher Codes, wie dieses Textbeispiel zeigen soll: ,,Und während die mü-
den Scharen auf dem Weg kurz ausruhen, nähert sich ihnen eine Frau, in Lumpen ge-
hüllt, aber von edlem Antlitz, die, ihre Wangen von Tränen überströmt, traurig zu 
singen beginnt" (S. Eustachio). Das Deskriptive hat eine Retardierung des dramati-
schen Flusses zur Folge. 
3. Die meisten Oratorienlibretti weisen die Perspektivenstruktur eines dramatischen 
Textes auf. D. h.: es gibt eine Figurenperspektive und eine auktorial intendierte Re-
zeptionsperspektive, wobei letztere stets in der Erzählerrolle und in reflektierenden 
Partien, die häufig dem Chor übertragen sind, zum Ausdruck kommt. Kaum ein Mär-
tyrerdrama verzichtet auf das Mittel, dramatische Spannung etwa im typischen Tyran-
nenkonflikt durch das Arrangement kontrastierender Figurenperspektiven zu erzeu-
gen. Hier befinden sich denn auch bevorzugt die in den Libretti seltenen Textpassagen 
mit stichomytischer Struktur. Freilich ließ die gegenreformatorische Medialität des 
Oratoriums keine Divergenz zwischen übergeordneter Figurenperspektive und aukto-
rial intendierter Rezeptionsperspektive zu. Dies scheint mir auch mit ein Grund dafür 
zu sein, daß dem Oratorium weniger Möglichkeiten der Charakterdarstellung als der 
Oper gegeben waren. 
Wie in der Oper wurde aber auch von Oratoriendichtem fleißig das dramatische 
Mittel der diskrepanten Inforrniertheit eingesetzt, sowohl hinsichtlich der Relation der 
dramatischen Figuren untereinander, wie derjenigen zwischen dramatischer Figur und 
Rezipient. Auf diese Weise war sogar die Konstruktion eines Inganno möglich, wie es 
die Handlung im Oratorium mit dem Titel La Ragione superata zeigt: es ist die Ver-
sion der Geschichte von der Enthauptung Johannes' des Täufers, bei welcher He-
rodiade sowohl die Tochter als Herodes zum Werkzeug ihres grausamen Plans zu ma-
chen versteht. Und ein Libretto über das salomonische Urteil macht sich dieses Span-
nungserzeugungsprinzip ebenso zunutze, wie jenes, in welchem eine Judith zärtlich 
zu Holofemes flüstert: ,,Ich möchte dir, geliebter Herr, das Herz schenken, das du 
mir schon geraubt hast, bevor ich es dir gegeben habe", um den Betrogenen kurz dar-
auf, was der informierte Zuhörer längst weiß, unter dem Beifall des Chores meuch-
lings zu morden. 
Veränderungen der Figurenperspektive sind selten, wie z. B. in Benignis Orato-
rium von den drei Jünglingen im Feuerofen: Nebukadnezar läßt am Ende die Götzen-
bilder in seinem Land umstürzen, nachdem er das Wunder im Feuerofen gesehen und 
198 Freie Referate: Musik des I 7. Jahrhunderts 
die unverletzten Jünglinge freigelassen hat. Der Triumph des Aktschlußchores läßt 
diesen Prozeß allerdings eher als Demütigung denn als Bekehrung erscheinen. Dage-
gen zeichnen die zwei David-Oratorien eine mit sich ringende, sich auch in Schuld 
verstrickende Herrschergestalt, die den Weg der Buße und Unterwerfung unter den 
Willen Gottes geht. 
Eine Eigentümlichkeit des Theaters greift das Oratorium vom heiligen Genesius 
auf: das Spiel im Spiel. Genesius war Schauspieler im antiken Rom, wurde zum Chri-
stentum bekehrt und starb den Märtyrertod. Das Libretto läßt vor dem geistigen Auge 
des Zuhörers eine Theatertruppe im alten Rom einen „tragico successo" vorbereiten. 
Nach Durchmusterung ihres Repertoires entschließt sie sich, zur Verhöhnung der 
Christen und zur Belustigung des Hofes die Vita des hl. Sebastian all'improviso in 
Szene zu setzen, was dann den ganzen ersten Teil des Oratoriums ausmacht. Hierbei 
vollzieht sich die Bekehrung des Mimen, Genesius alias Sebastian spricht seine Rolle 
nach innerer Eingebung und mit einem echten Engel als Partner, wird dann von Dio-
kletian in seinem doppelbödigen Spiel durchschaut und gemartert. Der primär dra-
matischen Konzeption dieses Librettos entspricht der geringe Textanteil des Testo: 
nur dreimal mit insgesamt 20 Versen meldet er sich zu Wort, während der Anteil 
aktionaler Rede insgesamt 382 Verse beträgt. Als Vorlage für dieses Libretto könnte 
das Bühnenstück EI fingido verdadero von Lope de Vega, erschienen 1618, gedient 
haben, denn die Übereinstimmungen der Handlungen sind erheblich. Wie dem auch 
sei: man wird der Idee vom Theater im Oratorium, diesem Spiel mit der doppelten 
Imagination, die Affinität zum Dramatischen nicht absprechen können. 
4. Es hieße jedoch die Kategorie des Dramatischen überzubewerten, wenn man sich 
nicht vergegenwärtigte, daß das frühe Oratorium immer noch auch, und in erster Linie 
als Instrument gegenreformatorischer Bestrebungen eingesetzt wurde: die Herum-
gruppierung der beiden Teile um eine Predigt war die übliche Praxis. Als weitere 
Technik der auktorialen Perspektivensteuerung der Rezipienten findet sich daher ne-
ben dem Prinzip der poetischen Gerechtigkeit mittels Dramenschlüssen, welche re-
gelmäßig die Perspektive der guten Figuren bestätigen und diejenige der schlechten 
verwerfen, das Prinzip homiletischer Direktheit. Oratorien dieses, wie ich es formu-
lieren möchte, homiletischen Typs - sie sind in diesem Korpus selten - ergehen sich 
in sententiösen Aussagen und in Belehrungen der Rezipienten, wozu es freilich keiner 
eigentlichen Handlung bedarf. Einen Extremfall stellt eines der beiden Filippo-Orato-
rien dar, San Filippo Neri. 
Der Heilige kommt mit himmlischer Begleitung zu den Sterblichen des modernen 
Rom heruntergefahren. Aus seinem und den Mündern der Engel ergießt sich nach ei-
nem Prolog der Aurora über die in die Handlung unversehens einbezogenen Zuhörer 
(denn sie sind ja die Angesprochenen) Glaubenslehre und barocke Vanitas-Symbolik 
in Fülle. Dadurch erreicht der Anteil reflektierend-lehrhafter Verse in diesem Libretto 
den Spitzenwert von 75%, und der Anteil direkt an die Zuhörer gerichteter Rede liegt 
ebenfalls extrem hoch im Vergleich zu den übrigen Texten. 
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5. Kurt von Fischer hat in seinem Aufsatz Über das Dramatische in der geistlichen 
Musik11 die Probleme dargelegt, doctrina und Drama miteinander zu verbinden. 
Gleichwohl räumte er ein, daß mit der Übertragung des monodischen Stils auf die 
geistliche Musik „eine dramatische Dimension" sichtbar werde. 12 Hinsichtlich des 
Oratoriums sprach er lediglich von der Wirkung des Dramatischen, das einzelne Mo-
mente der Überraschung in sich trügen, 13 wobei er offensichtlich nur an rein musika-
lische Momente dachte. Ich glaube Ihnen gezeigt zu haben, daß das Dramatische im 
Oratorium um 1650 in vielfältiger Weise schon in der Textvorlage, die ja immer im 
Hinblick auf eine musikalische Realisierung geschaffen wurde, in Erscheinung tritt 
und relativ stark ausgeprägt sein kann. Dies zeigt sich schließlich auch in einem deut-
lich erkennbaren Bemühen um die Einhaltung der aristotelischen Einheiten, wenn 
man einmal von der Handlung des S. Eustachio absieht. Auch wenn wir von einer ei-
genen Oratorientheorie zu dieser Zeit nicht sprechen können: die Dichtungslehre der 
Zeit behandelte zumindest das verwandte Genre des Märtyrerdramas. So findet sich 
etwa in Bartolomeo Tortolettis Discorso Apo/ogetico/ Sopra la Tragedia de// GIU-
RAMENTO (Rom 1645) eine ausführliche grundsätzliche Abhandlung über die Fra-
gen, wie sich Geschichte und Heilsgeschichte im Drama zusarnrnenfügen lassen, ob 
eine Figur wie San Giovanni Battista, die mit Heiligkeit ausgestattet ist, als Dramen-
held fungieren kann und wie es sich bei den Heiligen mit der Ständeklausel verhält. 
Die aristotelische Regelpoetik konnte da freilich manch freizügige Auslegung erfah-
ren. So kommt auch Girolamo Bartolommei, Verfasser mehrerer Drammi sacri, recht 
rasch zu dem Schluß: ,,Man sieht also, daß die gut gesetzten Dramen von heiligen 
Märtyrern die Mittel und den Endzweck der Tragödie umfassen; und es schadet auch 
nicht, daß die besagten Mittel verändert und von jenen verschieden sind, deren sich 
die antiken tragischen Stücke bedient haben." 14 Es wäre kaum vorstellbar, daß die 
Verfasser von Oratorienlibretti als Angehörige der Gelehrtenschicht in Unkenntnis 
solcher und anderer Theoriebildung ans Werk gegangen wären, zumal ja schon im 
Cinquecento die Jesuiten „die poetologische Voraussetzung für die Form der christli-
chen Tragödie" im Zuge des Aristotelismus geschaffen hatten. 15 
11 AfMw 34 (1977). 
12 Von Fischer, S. 48. 
13 Ders., S. 49. 
14 Girolarno Bartolommei: Tragedie, Rom: Francesco Cavallo 1632, im Vorwort ,,Al saggio, e be-
nigno Lettore", S. [43) : ,,Ecco dunque ehe i ben tessuti Drammi intorno a S. Martiri contengono i 
mezzi, e il fine della Tragedia; ne nuoce ehe i detti mezzi sieno alterati, e dissomiglianti da quelli, 
cui si va/sero Je Tragiche antiche Scene" . 
1
~ Volker Kapp: Italienische Literaturgeschichte, Stuttgart 2 1994, S. 180. 
